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tations of it as came its way. Little – with the important exception of discussions of orato-
rios – placed the feuilletons in the culture of nationhood, the culture of nation-building.
The same cannot be said of the AmZ, and the key to its participation in a culture of na-
tionhood was its effort to define its audience as both general and national, people linked by
common pursuit of a fairly demanding level of cultural achievement, one that was charac-
teristically, uniquely German. For Rochlitz, as for many a patriot before and after him,
Germans betrayed their provinciality when they admired the cultural products of other
nations to excess. The work of nation-building involved maturing people’s judgments, mu-
sical and otherwise, so that they could appreciate the more difficult-to-appreciate products
of the German musical tradition. At least in those by-gone days and probably still in our
own, high-brow cultural and generalizing national aspirations went hand-in-hand.
Sven Oliver Müller (Bielefeld)
›Geschmacklos‹?
Politische Deutungskämpfe im Londoner Musikleben des 19. Jahrhunderts
I.
Die Beziehung zwischen Musik auf der einen und Politik und Nation auf der anderen
Seite stellt ein bemerkenswert unerkundetes Verhältnis dar. Zugegeben: Allerorten ist in
der Musik- wie in der Geschichtswissenschaft etwa von ›Nationalopern‹ oder dem politi-
schen Gehalt spezifischer Kunstwerke (vorzugsweise denen von Beethoven und Wagner)
die Rede.1 Allerdings suchen die meisten Arbeiten den politischen Gehalt der jeweiligen
Opern und Symphonien selbst zu bestimmen – weit weniger deren gesellschaftlichen Kon-
text. Als Historiker möchte ich die Perspektive umkehren. Im Mittelpunkt meines Inte-
resses steht nicht die Musik, sondern ihre Rezeption, also ihre Aneignung, Deutung
und Bewertung durch die Hörer.2 Die konkurrenzlose Aufwertung der Kunstmusik zum
1 Vgl. etwa die klassische Definition der »Nationaloper« bei Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahr-
hunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wiesbaden 1980, S. 180 –187; Stephen C. Meyer,
Carl Maria von Weber and the Search for a German Opera, Bloomington 2003; David B. Dennis, Beethoven
in German Politics, 1870 –1989, New Haven 1996; die Beiträge in: Music and German National Identity,
hrsg. von Celia Applegate und Pamela Potter, Chicago 2002; Imperialism and Music. Britain 1876–1953,
hrsg. von Jeffrey Richards, Manchester 2001.
2 Vgl. zur Rezeptionsanalyse Michael Thompson, »Reception Theory and the Interpretation of Histo-
rical Meaning«, in: History and Theory 32 (1993), S. 248–272; Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft
und Rezeptionsästhetik, hrsg. von Wolfgang Kemp, Berlin 1992; Peter Ross, »Grundlagen einer musika-
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Politikum im 19. Jahrhundert, ihre häufige Verklärung zur Verkörperung der Nation ist
überaus erklärungsbedürftig. Die Politik der Musik kann in ihrem jeweiligen sozialen
und nationalen Kontext erfasst werden, indem man die öffentlichen musikalischen Insze-
nierungen, die gesellschaftlichen Deutungskämpfe um sie und das Verhalten des Publi-
kums in den Opernhäusern und Konzertsälen untersucht. Der Blick auf die Rezipienten
und ihr gesellschaftliches Umfeld soll dem Thema der Sektion entsprechend helfen, die
Musik in der Geschichte sichtbar zu machen. Denn das Hörverhalten der Opern- und
Konzertbesucher wurde nicht allein – vielleicht nicht einmal primär – durch ästhetische
Kriterien bestimmt. Da das Erlebnis von Musik sozial vorgeprägt ist, kommt es darauf an,
das Spannungsfeld zwischen der Aufführung, dem Erwartungshorizont des Publikums
und seinen Reaktionen zu vermessen. Eben weil die Musik das Leben der Menschen in so
vielfältiger Weise berührt, veranschaulicht die Untersuchung der musikalischen Praxis in
mancher Hinsicht die Strukturen der europäischen Gesellschaft im 19. Jahrhundert ein-
dringlicher als eine Analyse der Produktionsverhältnisse oder der Wahlkämpfe. Mit einem
Wort: Die Entschlüsselung der musikalischen Praxis ermöglicht Einblicke in die politische
und die nationale Ordnung der Gesellschaften des 19. Jahrhunderts.3
Anhand formal ästhetischer Deutungskämpfe im Londoner Musikleben soll hier die
Politisierung und Nationalisierung der musikalischen Praxis verdeutlicht werden. Dazu
richte ich den Blick auf die öffentliche Rezeption wichtiger Konzert- und Opernserien. Zum
einen ist zu zeigen, wie vermeintlich unpolitische Phänomene – wie eben das Hören von
Musik – eine brisante politische Angelegenheit werden konnten. Zum anderen möchte ich
diskutieren, wie aus der Politisierung der Kunstmusik deren Nationalisierung resultierte.
Indem die Hörer des 19. Jahrhunderts der Musik einen nie gekannten gesellschaftlichen
Stellenwert beimaßen, wurde aus einer Form von privater Unterhaltung allmählich eine
Sache von öffentlicher und eben allgemeingültiger ›nationaler‹ Bedeutung. Gleichzeitig
verschob sich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts die nationale Perspektive auf die
Musik von der Innen- zur Außenpolitik. Innenpolitische Deutungskämpfe traten hinter
außenpolitischen Rivalitäten zurück.
Die Definitionsversuche von Politik und Nation sind so zahllos und so unüberschaubar
wie die Phänomene selber. Was eigentlich ist Politik? Und vielleicht noch schwieriger – was
ist eine Nation? Ich vertrete hier einen konstruktivistischen Politik- und Nationenbegriff.
Das heißt, ein allgemein gültiges Verständnis von Politik und Nation besteht demnach
lischen Rezeptionsforschung«, in: Rezeptionsforschung in der Musikwissenschaft, hrsg. von Helmut Rösing,
Darmstadt 1983, S. 377– 481; Rezeptionsästhetik und Rezeptionsgeschichte in der Musikwissenschaft, hrsg. von
Hermann Danuser, Laaber 1991.
3 Vgl. zur Politisierung der Musik u.a. Anthony Arblaster, Viva la Liberta! Politics in Opera, London 1992;
Udo Bermbach, Wo Macht ganz auf Verbrechen ruht. Politik und Gesellschaft in der Oper, Hamburg 1997;
Musik und Politik. Dimensionen einer undefinierten Beziehung, hrsg. von Bernhard Frevel, Regensburg
1997; John Bokina, Opera and Politics. From Monteverdi to Henze, New Haven 1997; Wolfgang J. Momm-
sen, »Kultur als Instrument der Legitimierung bürgerlicher Hegemonie im Nationalstaat«, in: ders.,
Bürgerliche Kultur und politische Ordnung. Künstler, Schriftsteller und Intellektuelle in der deutschen Geschichte
1830–1933, Frankfurt a.M. 2000, S. 59–75. Vgl. zum Zusammenhang zwischen Musik und Nationalis-
mus: Deutsche Meister – böse Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik, hrsg. von Hermann Danuser
und Herfried Münkler, Schliengen 2001.
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nicht. Politik und Nation werden hier als ›vorgestellt‹ begriffen, weil das Bezugsfeld der
politischen oder der nationalen Gemeinschaft erst durch das Reden und Denken ihrer Ak-
teure entsteht. Ausschlaggebend sind der Glaube und die diskursive Selbstbindung der
Individuen an eine Gruppe, nicht eine vermeintlich ›objektive‹ Realität.4 Indem die Zeit-
genossen ihre Vorstellungen, Interessen und Emotionen mit politischer oder nationaler
Bedeutung versehen, erzeugen sie eine handlungsleitende Wirklichkeit. Auf der Grundlage
der Überlegung, dass die Inhalte von Politik und Nation mehrdeutig sind, und je nach
Zeit, Kontext oder Interessenlage der gesellschaftlichen Akteure variieren, wird hier vor-
geschlagen, beide Phänomene nicht als substantielle Kategorien, sondern als Formen zu
begreifen, welche die unterschiedlichsten Bedeutungen aufnehmen und den verschiedenen
gesellschaftlichen Gruppen und Individuen eine Handlungsstrategie eröffnen. Daher rich-
tet sich hier der Blick auf die historisch variablen Grenzen, Mechanismen und Medien
eines vor allem diskursiv und symbolisch konstruierten politischen Raumes. Es sind diese
permanenten Definitionsprozesse einer als veränderbar wahrgenommenen Öffentlichkeit
und die daraus resultierenden politischen und nationalen Konflikte, die mich interessieren.
Kurzum: Es sind die Hörer des 19. Jahrhundert selber, die bestimmten, wann und warum
ein Konzert- oder ein Opernbesuch eine politische und nationale Angelegenheit werden
konnte. Abhängig von den Akteuren und den Modalitäten der Kommunikation bestand ein
Politisierungspotential auch augenscheinlich unpolitischer und transnationaler Phänomene
wie eben der musikalischen Praxis. Der Bereich des Politischen wie des Nationalen wurde
gerade im 19. Jahrhundert durch öffentliche Kommunikation neu bestimmt.5
II.
Als Musikmetropole musste London sich nicht hinter Paris – der »Hauptstadt des 19. Jahr-
hunderts« (Walter Benjamin) – verstecken. Das Musikleben der Stadt kennzeichnete ein
weltweit einzigartiges Überangebot an Opern- und Operettenaufführungen, Kirchen-
musik, symphonischen und kammermusikalischen Konzerten. In der ersten Hälfte des
19. Jahrhunderts wurde das Musikleben wesentlich durch zwei Abonnementserien geprägt:
die seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert etablierten sogenannten »Ancient Concerts«
und die 1813 quasi als Konkurrenzprodukt gegründeten »Philharmonic Concerts«. Beide
Konzertserien waren jeweils nur einem exklusiven Zuhörerkreis zugänglich. Um in die vom
gehobenen Bürgertum dominierte »Philharmonic Society« aufgenommen zu werden, be-
durfte es eines Empfehlungsschreibens zweier Mitglieder. Kleine Selbständige oder Hand-
werker schloss man aus, und die Konzertkarten waren selbstredend nicht übertragbar. Noch
4 Grundlegend ist nach wie vor Benedict Anderson, Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgen-
reichen Konzepts, Frankfurt a.M. ²1993. Vgl. Ernest Gellner, Nations and Nationalism (1983),Reprint Oxford
1993 und zum damit verwandten Konzept der Nation als »gedachter Ordnung« (Emerich Francis) Mario
Rainer Lepsius, »Nation und Nationalismus in Deutschland«, in: ders., Interessen, Ideen und Institutionen,
Opladen 1990, S. 232–246.
5 Vgl. Niklas Luhmann, Die Politik der Gesellschaft, Frankfurt a.M. 2002, bes. S. 274–318; Barbara
Stollberg-Rilinger, Einleitung, in: Vormoderne politische Verfahren, hrsg. von Barbara Stollberg-Rilinger,
Berlin 2001, S. 9–24.
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rigider war die Zusammensetzung der »Ancient Concerts«: Deren Mitglieder bildeten aus-
nahmslos die Aristokratie und der hohe Klerus des Landes. Jeweils eines der adeligen
Mitglieder leitete formal eines der acht jährlichen Konzerte, in denen keine Musik der letz-
ten dreißig Jahre gespielt werden durfte: Damit lag faktisch ein Schwerpunkt auf der Chor-
musik der Renaissance und des Barock – und vor allem auf denWerken Händels. Die bürger-
lichen »Philharmonic Concerts« gaben stattdessen schwerpunktmäßig zeitgenössische und
vor allem symphonische Musik der 1820er, 30er und 40er Jahre. Beethovens Symphonien
etwa erlebten hier ihre englische Erstaufführung.6
Beide Konzertserien boten Gelegenheit zu politischen Demonstrationen. Im zweiten
Viertel des 19. Jahrhunderts war in London eine verstärkte Durchdringung von Musik
und Politik zu beobachten. Die Ästhetisierung des Politischen mit Hilfe der Musik korres-
pondierte mit einer konfliktreichen Politisierung der Musik. Besonders in den 1830er und
40er Jahren vollzogen sich die Diskurse über die Reform von Parlament und Gesellschaft
auch im Musikfeuilleton und im Konzertsaal. Die Rebellion des Bürgertums gegen fürst-
licheWillkür und aristokratische Exklusivität manifestierte sich nicht nur in der Presse und
im Parlament, sondern auch im vermeintlich privaten und ›unpolitischen‹ Konzert. Der
öffentlich demonstrierte Musikgeschmack – so meine These – bildete eine wichtige Waffe
im Arsenal des Bürgertums, in dessen Kampf gegen die etablierten aristokratischen Eliten.
Gezielt strebten Teile der middle-classes danach, öffentliche Bereiche für sich zu besetzten,
die vordem ein Privileg des Adels gewesen waren. Das hartnäckige Distinktionsbedürfnis
der Bürger zielte nicht nur darauf, adelige Wertvorstellungen zu kopieren, sondern eigene
bürgerliche Symbole und Kategorien zu entwickeln. Umgekehrt kämpfte der europäische
Adel nach 1815 um den Erhalt oder die Rückgewinnung kleinster Distinktionsprivilegien.
Für das aufstrebende Bürgertum waren gemeinsame Werte und soziale Praktiken ebenso
konstituierend wie gemeinsame soziale Gegner.7
Gerade wegen der unterschiedlichen sozialen Zusammensetzung und der differierenden
ästhetischen Präferenzen der »Ancient« und der »Philharmonic Concerts« entwickelten
sie sich zu Foren öffentlicher Deutungskämpfe. Denn diese Konzerte müssen in direktem
Zusammenhang mit dem politischen Habitus aristokratischer und bürgerlicher Eliten
gesehen werden. Die prachtvoll ausgestatteten Säle, die komplexen zeremoniellen Tradi-
tionen und die aufwändig dargebotene Musik nahmen die Eliten für ihre öffentliche Re-
präsentation und Konfrontation in Anspruch. Durch ihre choreographische Zelebrierung
wurde die Gesellschaftsordnung visuell und akustisch in ihrer Rechtmäßigkeit bestätigt
6 Vgl. William Weber, The Rise of Musical Classics in Eighteenth-Century England. A Study in Canon,
Ritual, Ideology, Oxford 1992; ders., Music and the Middle Class. The Social Structure of Concert Life in Lon-
don, Paris and Vienna between 1830 and 1848, Aldershot ²2004 (11975); Simon McVeigh, Concert Life in
London from Mozart to Haydn, Cambridge 1993; Cyril Ehrlich, First Philharmonic. A History of the Royal
Philharmonic Society, Oxford 1995, sowie die Beiträge in: Music and British Culture, 1785–1914. Essays in
Honour of Cyril Ehrlich, hrsg. von Cristina Bashford und Leanne Langley, Oxford 2000.
7 So mit Blick auf den Tanz und die Hofgesellschaft Rudolf Braun und David Gugerli, Macht des Tan-
zes – Tanz der Mächtigen. Hoffeste und Herrschaftszeremoniell 1550 –1914, München 1993, bes. S. 166–202.
Vgl. Manfred Hettling, Politische Bürgerlichkeit. Der Bürger zwischen Individualität und Vergesellschaftung
in Deutschland und der Schweiz von 1860 bis 1918, Göttingen 1999, bes. S. 11–25.
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oder in Frage gestellt. Denn die Funktion des Konzertbesuches erschöpfte sich nicht im
musikalischen Genuss. Vielmehr kam es darauf an, den eigenen Status sichtbar zu machen.
Nicht dass die Musik unwichtig war – aber sie bildete eben nur ein Element eines gesell-
schaftlichen Ereignisses, zu dem das ›sehen und gesehen werden‹, der soziale Kontakt, das
geistreiche Gespräch, das gute Essen und nicht zuletzt die politische Demonstration ebenso
selbstverständlich zählten. Die Besucher repräsentierten sich nach außen, indem sie sich ab-
grenzten, und unterstrichen gleichzeitig nach innen ihren eigenen Status und ihre spezifi-
schenWeltbilder durch den Aufwand an Garderobe, durch die Ordnung und die Preisklasse
der Sitze oder das kompetente ästhetische Urteil.8 Die ungeschriebenen Verhaltens- und
Repräsentationsregeln wirkten für Bürger und Adelige, Whigs und Tories, Männer und
Frauen gleichermaßen als Distinktionsbarrieren.9 Die Fähigkeit, Konventionen und Ver-
haltensmuster durch Beobachtung imitieren und adaptieren zu können, zu wissen, welche
Kommunikations- und Verkehrsformen Geltung beanspruchen konnten, war für den Er-
werb und die Behauptung gesellschaftlicher Positionen und für die Errichtung und die
Überwindung sozialer Schranken entscheidend. Folgt man Pierre Bourdieus Habitus-
konzept, wirkt keine Praxis stärker klassifizierend, das heißt die Verhaltensmuster einer
sozialen Gruppe ausdrückend und prägend, als der öffentliche Musikkonsum. Bereits der
Übertritt aus der Welt des alltäglichen Lebens in die grandiose Feierlichkeit der pompösen
Säle, vor allem aber das Wissen über die Musik, über Komponisten, Stile, Sänger und
Dirigenten ist demnach Herrschaftswissen, an welchem die Eingeweihten erkennen, wer zu
den ›happy few‹ gehört und wer nicht. Denn wer die kulturellen Regeln nicht hinreichend
beherrscht, wird durch sie ausgeschlossen.10 Daher wirkte der praktizierte Kunstgeschmack
als Distinktionsmittel, um Grenzen und Distanzen innerhalb der Gesellschaft zu wahren,
um sich als Individuum wie als soziale Gruppe kenntlich zu machen. Das öffentliche Hören
von Musik kreierte und legitimierte soziale und ebenso politische Ungleichheit.11
Auf diese Weise nutzten Londoner Bürger vermeintlich harmlose und unpolitische
Konzertkritiken in musikalischen Fachzeitschriften und in der liberalen Presse zum An-
griff auf das Hörverhalten und den Musikgeschmack der Aristokratie. So ließen sich auf
dem Umweg ästhetischer Stellvertreterkriege gesellschaftliche Ansprüche viel ungehinder-
ter formulieren. Immer wieder kontrastierte man seit den 1830er Jahren adäquates Hör-
8 Vgl. Simon McVeigh, »The Musician as Concert-Promoter in London«, in: Le Concert et son public.
Mutations de la vie musicale en Europa de 1780 à 1914 (France, Allemagne, Angleterre), hrsg. von Hans Erich
Bödeker, Paris 2002, S. 71–89.
9 Vgl. Richard Sennet, The Fall of the Public Man, London 1977; ders., The Conscience of the Eye. The
Design and Social Life of Cities, London 1993.
10 Vgl. Pierre Bourdieu, Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft, Frankfurt a.M.
91997; ders., »Elemente zu einer soziologischen Theorie der Kunstwahrnehmung«, in: ders., Zur Sozio-
logie der symbolischen Formen, Frankfurt a.M. 61997, S. 159–201.
11 Vgl. Lawrence Kramer, Music as Cultural Practice, 1800 –1900, Berkeley 1990; Wolfgang Kaschuba,
»Deutsche Bürgerlichkeit nach 1800. Kultur als symbolische Praxis«, in: Bürgertum im 19. Jahrhundert.
Deutschland im europäischen Vergleich, Bd. 2, hrsg. von Jürgen Kocka, Göttingen 1995 (1988), S. 92–127;
Mario Rainer Lepsius, »Das Bildungsbürgertum als ständische Vergesellschaftung«, in: Bildungsbürger-
tum im 19. Jahrhundert, Teil III: Lebensführung und ständische Vergesellschaftung, hrsg. von Mario Rainer
Lepsius, Stuttgart 1992, S. 9–18.
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verhalten (also das eigene konzentrierte und schweigende) mit dem geschwätzigen und
genusssüchtigen Benehmen der Adeligen im Konzert. Die bürgerlichen Eliten suchten
durch eine Neubewertung des musikalischen Geschmacks im Sinne ihres eigenen Werte-
kanons die Herrschaftsansprüche der Aristokratie gezielt in Frage zu stellen. Die quasi
religiöse Umwertung der Musik und das andächtige Hörverhalten weiter Teile der middle-
classes enthielten eine antiaristokratische Spitze.12
Eine ideale Zielscheibe für bürgerliche Kritik und den maßlosen Spott der Whigs boten
gerade die exklusiv aristokratischen »Ancient Concerts«. Die Vorwürfe waren pointiert
begründet: Die Adeligen ließen es schlicht am ›richtigen‹ Geschmack (taste) fehlen. Bereits
die Programmauswahl – so hieß es etwa in den liberalen Blättern Morning Chronicle und
Athenaeum – beweise, dass die adelige Elite keinen Geschmack habe. Schließlich gäbe es
keine ›zeitgenössische‹ Musik, sondern nur solche von Komponisten, die schon mindestens
dreißig Jahre tot seien. Ein Konzertprogramm, das der Herzog vonWellington, der Kriegs-
held und ehemalige Premierminister, zusammengestellt hatte, bezeichnete das Athenaeum
1838 etwa als die vielleicht größte Niederlage seiner Karriere.13 Entsprechend monierte das
Harmonicon, dass die Tonkunst für die Aristokratie nur Beiwerk sei, das adelige Publikum
folge dem Konzert unkonzentriert oder schlafe sogar.14 Der Figaro in London nannte die
laut in ihren Logen Redenden und Schmausenden sogar »aristocratic animals«.15 Geschickt
kontrastierten die liberale Presse und die musikalischen Fachzeitschriften die eigene bürger-
liche Wertschätzung der Musik mit dem adeligen Desinteresse. Musik sei für die Aristo-
kratie kein Wert an sich, sondern nur modisches Beiwerk. Der Spectator von 1841 schreibt:
»The destiny of the Ancient Concerts is controlled by the mere caprice of fashion; and
the success or failure of a season or a single concert is wholly unaffected by the music per-
formed. Nevertheless, these concerts have their use; for they constitute the last link that
connects any portion of the aristocracy with the music of England.«16 Mehr noch: Die
Konzertprogramme dieser Adeligen seien genauso reformunfähig und vom fortschritt-
lichen Zeitgeist getrennt wie diese selber. Noch einmal der Spectator von 1833: »The Direc-
tors (of the Ancient Concerts) have resolutely resisted every attempt at improvement: they
thought to carry on their work by influence and power; wrapped up in their own aristo-
cratical pride and self-conceit, […] they scouted the principle of reform.«17
Nun ließe sich argumentieren, dass die bürgerlich-liberale Kritik an den »Ancient
Concerts« auf letztlich rein ästhetischen und allgemein mehrheitsfähigen Kriterien be-
ruhte. Schließlich konservierten die adeligen Konzerte ja ganz offenbar ein im zweiten
Viertel des 19. Jahrhunderts nicht mehr zeitgemäßes Repertoire. Tatsächlich aber gibt es von
ein und denselben Konzerten – je nach weltanschaulichem Standpunkt – vernichtende
12 Vgl. die pointierte Arbeit zu Paris von James H. Johnson, Listening in Paris. A Cultural History,
Berkeley 1995, sowie Christina Bashford, »Learning to Listen: Audiences for Chamber Music in Early-
Victorian London«, in: Journal of Victorian Culture 4 (1999), S. 25–51.
13 The Athenaeum 12.5.1838, S. 395f.
14 The Harmonicon, May 1824, S. 100, sowie ebd. July 1824, S. 141.
15 The Figaro in London 9.3.1833, S. 38– 40. Vgl. ebd. 20.4.1833, S. 64.
16 The Spectator 8.5.1841, S. 445.
17 Ebd., 2.2.1833, S. 106.
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Beschreibungen (Spectator, Athenaeum), aber auch loyalistische Hofberichterstattung (Morn-
ing Post, Times). Die torytreue Morning Post beispielsweise rühmte die Veranstaltungen als
»our great national Concerts« und druckte spaltenweise – vom Herzog absteigend – die
Liste der erlauchten Besucher.18 Daher wird klar: Die Besprechungen folgen nicht allein
ästhetischen Kriterien, sondern waren auch politische Kritiken. In den musikalischen Fach-
zeitschriften gaben die Kritiker ihre Konzerteindrücke nicht eins zu eins wieder, sondern
aus ihrer spezifischen Perspektive heraus gefiltert. Die neue musikalische Ästhetik des
Bürgertums, die Ausrichtung auf das ›Werk‹, auf symphonische Musik und konzentrierten
Hörgenuss, hatte explizite politische Implikationen. Die Aristokratie genügte den kultu-
rellen – und das hieß in diesem Deutungskampf gleichzeitig auch: – politischen Ansprüchen
der bürgerlichen Elite nicht mehr. Wer sich im Konzert nicht benehmen konnte, wer seine
Geschmacklosigkeit öffentlich zur Schau stellte, schien auch für die Ausübung der staat-
lichen Herrschaftsgewalt denkbar ungeeignet zu sein. Das aufstrebende Bürgertum setzte
seine vermeintlich überlegene Ästhetik als politische Waffe ein. Durch eine Neubewertung
des musikalischen Geschmacks stellten die bürgerlichen Eliten die Herrschaftsansprüche
der Aristokratie gezielt in Frage. Gegen dieses instrumentalisierte Diktat des Geschmacks
konnte sich die Aristokratie kaum öffentlich wehren. Die bürgerlichen Rezensenten be-
schrieben das Hörverhalten in den Konzerten aus der Sicht ihrer sozialen Schicht in einer
dichotomisierten Sprache und verknüpften damit implizit Herrschaftsansprüche. Dabei
relativierte sich die Grenze zwischen Kunst und Politik, indem die ›richtig‹ genossene
Musik zum Ausdruck bürgerlichen Selbstverständnisses avancierte. Hören und Handeln
fielen für das Bürgertum zusammen. Das Musikleben bot mithin in Zeiten innenpolitischer
Auseinandersetzungen alternativen Gesellschaftsentwürfen Raum.
III.
In den musikalischen Deutungskämpfen korrespondierten die politischen oftmals mit den
nationalen Grenzziehungen. Mit Hilfe einer neu aufgewerteten Kunstmusik distanzierten
sich weite Teile des Bürgertums von der kulturellen Hegemonie der eigenen Aristokratie
wie von vermeintlichen oder tatsächlichen ausländischen Kultureinflüssen. Der Musik-
geschmack des Adels war demnach durch italienische und französische Einflüsse verdorben.
Gleichzeitig nutzte man die Musikkritiken zum Angriff auf das Hörverhalten und den Mu-
sikgeschmack namentlich von Franzosen und Italienern. Den Kampf gegen die Eliten des
Ancien Régime und gegen die kulturelle ›Überfremdung‹ begriff man gleichermaßen als
›nationale‹ Aufgabe. Die ästhetische Bewertung des englischen Musiklebens stellte mithin
eine hochpolitische Angelegenheit dar, welche die Überlegenheit der Musikliebhaber als
Bürger wie als Briten festschrieb. Mit der nationalistischen Verklärung der Musik werteten
die musizierenden bürgerlichen Eliten sich selber auf. Dabei relativierten sie die Grenze
zwischen Kunst, Politik und Nation, indem die angemessen genossene Musik zum Aus-
druck eines britischen Selbstverständnisses wurde. Konzertkritiken konnten zu einer Ma-
nifestation der Nation mit musikalischen Mitteln werden.19
18 The Morning Post 7.6.1833, S. 3; ebd., 2.5.1844, S. 5.
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Dass19die Politisierung der Kunstmusik seit der Mitte des 19. Jahrhunderts und verstärkt
dann seit den 1870er Jahren Hand in Hand mit ihrer Nationalisierung einher ging, ist nicht
besonders verwunderlich. In gewisser Hinsicht stellte die Etablierung der nationalistischen
Perspektive auf die eigene Kunstmusik eine um ein oder zwei Generationen verspätete nach-
holende Entwicklung zur Situation im übrigen Europa dar. Erst als in beinahe allen anderen
europäischen Gesellschaften die Musik zur höchsten Manifestation der Nation erklärt
wurde, konnte man sich in England diesem Trend nicht weiter verschließen. Entscheidend
für die Nationalisierung der englischen Kunstmusik wurden zwei Faktoren: Zum ersten
war die Kunstmusik und zumal die symphonische Musik im Laufe des 19. Jahrhunderts
immer wichtiger geworden. Indem die Hörer dieser Musik einen nie gekannten gesell-
schaftlichen Stellenwert beimaßen, rückte diese vom Rande ins Zentrum des öffentlichen
Bewusstseins und konnte eine Angelegenheit von ›nationaler‹ Bedeutung werden. Kurz:
Die Politisierung der Kunstmusik begünstigte ihre Nationalisierung. Zum zweiten ist die
aufziehende Rivalität mit dem Deutschen Reich seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert für
die Durchsetzung einer nationalistischen Perspektive auf die eigene Musik in London ein
entscheidender Faktor gewesen. Die außenpolitische Umwertung Deutschlands vom kultu-
rellen Vorbild zum politischen Zerrbild hinterließ auch in der Bewertung der englischen wie
der deutschen Kunstmusik ihre Spuren.
Erstaunlicherweise fielen bis in die 1870er Jahre deutsche Fremd- und englische Selbst-
wahrnehmung weitgehend zusammen. Den künstlerischen Rang der britischen Komponis-
ten bewertete man in Deutschland und Großbritannien ähnlich – nämlich als sehr gering.
Die Musik betrachtete die englische Presse im Gegensatz zur Literatur nicht gerade als
Stütze der eigenen Kultur. Vielmehr galt die Produktion wie die Reproduktion großer
Kunstmusik als ausländische, meist deutsche Leistung. Exemplarisch für diese Auffassung
ist die Schrift Music and Morals von Reverend Hugh Reginald Haweis aus dem Jahr 1871:
»The English lacked true art feeling […] and musical taste; however improving and impro-
vable, the English are not, as a nation, an artistic people, and the English are not a Musical
People.«20 Zu dem gleichen Befund gelangte die führende englische Fachzeitschrift, die
Musical Times. Demnach stelle die musikalische Verkümmerung Großbritannien den Preis
für die ökonomische und politische Expansion des Landes dar: »The cause of the eclipse
under which music has been so long in this country is not, no doubt, that the thoughts of
the nation were too exclusively directed to commercial pursuits, that a kind of narrow util-
itarianism was to an undue degree predominant. Thus music came to be looked upon as a
frivolous pastime, unworthy of the serious attention of grave men, unworthy, too, of the
support of the state. It became a mere fancy article, which was only valued in so far as it was
exotic and costly«.21 Seit den ausgehenden 1860er Jahren aber erhob sich in Großbritannien
19 Vgl. etwa die Polemik des Figaro in London 23.6.1832, S. 116, sowie 19.5.1833, S. 76, gegen die »Noble
Animals«, welche nur französische und deutsche Oper hörten oder im Konzert ›ausländischen‹ Scharla-
tanen wie Paganini auf den Leim gingen.
20 Hugh Reginald Haweis, Music and Morals, London 1871, S. 124f. Vgl. bereits die Kritik der Musical
World 15 (1841), S. 155, an der Aussage: »the English cannot be a musical people«; sowie Meirion Hughes,
The English Musical Renaissance and the Press 1850 –1914. Watchmen of Music, Aldershot 2002.
21 The Musical Times, January 1887, S. 15.
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zunehmend der Ruf nach dem Aufbau einer eigenen Musikkultur. Eine genuin eng-
lische Musik sollte mit Hilfe umfangreicher staatlicher und privater Fördermaßnahmen
eine Quelle nationalen Stolzes bilden. Nach einheimischen Talenten fahndete man so
energisch, bis die britische Öffentlichkeit diese in Gestalt von Komponisten wie Arthur
Sullivan und schließlich Edward Elgar gezielt kreierte.
Und je virulenter sich die internationalen Spannungen seit der Jahrhundertwende dar-
stellten und sich das politische Verhältnis zum ehemaligen ästhetischen Vorbild Deutsch-
land verschlechterte, desto hartnäckiger verteidigten viele Briten ihre musikalischen Er-
rungenschaften. Mehr noch: Die ästhetischen Debatten begannen die außenpolitischen zu
spiegeln. Auf diese Weise änderte sich im Zuge der Verschärfung der wirtschaftlichen,
politischen und schließlich militärischen Spannungen an der Wende zum 20. Jahrhundert
auch der britische Blick auf die deutsche Musik – aber auch die politische Bewertung
der Kunstmusik insgesamt. Die britische Musik wurde vollends zu einer Angelegenheit
von zentraler politischer und nationaler Bedeutung. Umgekehrt betrachteten viele die
Deutschen immer weniger als ein Volk kultivierter Musikliebhaber, sondern als potentielle
ästhetische Bedrohung. Am Vorabend des Ersten Weltkrieges schien das Deutsche Reich
nicht nur die englische Seeherrschaft, sondern auch die englische Musikkultur zu gefähr-
den. Exemplarisch für die xenophobe Perspektive auf den deutschen Musikeinfluss in
Großbritannien ist das Buch Music and Nationalism des Kritikers und Komponisten Cecil
Forsyth aus dem Jahre 1911. Das unterdrückte Britannien müsse sich durch eine rigide
Entfernung aller Deutschen – Komponisten wie Künstler – aus dem englischen Musik-
leben von der deutschen musikalischen Dominanz befreien. Der Kampf gegen die deutsche
Vorherrschaft in der Musik und gegen die Kaiserliche Flotte stellten zwei Seiten derselben
Medaille dar: »The English audience […] will view the idea of German opera in possession
at Covent Garden in much the same light as [it] now views the idea of the ›Nassau‹ or the
›Westphalen‹ in dry dock at Portsmouth.«22
IV.
Die Grenze zwischen musikalischer Ästhetik und Politik relativierte sich im Nationalen.
Mit Hilfe der Erfindung einer ›national‹ bewerteten Musik vermeinten viele englische
Bürger ins Wesen des eigenen Kollektivs vordringen zu können. Und umgekehrt resul-
tierte aus der ungeheuren Erwartungshaltung an die Kunstmusik ihre Aufwertung zu
einer eminent nationalen Angelegenheit. Dabei war es nur ein scheinbarer Widerspruch,
dass die Politisierung und die Nationalisierung der Kunstmusik mit der Entstehung eines
internationalen Musikstils korrespondierte. Gerade weil im ausgehenden 19. Jahrhundert
die Repertoires der Konzertserien – und zumal die Wertschätzung der sogenannten abso-
luten Musik – sich immer weiter anglichen, suchte und erfand man auch in England neue
nationale Differenzen. Mit Hilfe einer als eminent wichtig betrachteten ›nationalen Musik‹
ließen sich zwei oft nur schwer aufzuhebende Grenzen markieren: die zwischen den euro-
päischen Kulturen und die innerhalb der eigenen Kultur. Musikliebende britische Bürger
22 Cecil Forsyth, Music and Nationalism. A Study of English Opera, London 1911, S. 285.
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stritten so gleichermaßen gegen die geglaubte Vorherrschaft der deutschen Musik wie
gegen die der englischen Aristokraten. Die Neubewertung des musikalischen Geschmacks
relativierte nicht nur soziale und nationale Schranken, sondern verfestigte sie auch. Daher
waren die ästhetischen Deutungskämpfe im öffentlichen Musikleben eine Form der Poli-
tik mit musikalischen Mitteln. Die Konflikte zwischen divergierenden Lebensstilen und
Wertesystemen bildeten eine der zentralen politischen Bruchlinien der europäischen Ge-
sellschaften des 19. Jahrhunderts. Durch eine Neubewertung der Kunstmusik stellten die
bürgerlichen Eliten in London zuerst die Herrschaftsansprüche der eigenen Aristokratie
und später zunehmend die Dominanz der deutschen Musik gezielt in Frage. Dieses instru-
mentalisierte Diktat des Geschmacks war wohl deshalb so erfolgreich, weil der Musik mit
Erfolg zugeschrieben werden konnte, letztlich ›unpolitisch‹ zu sein. Gerade die Tatsache,
dass die englischen Bürger der Musik attestierten, außerhalb der politischen Ordnung zu
stehen und sie dem gleichsam transzendenten Arkanbereich zugerechneten, verlieh ihren
Grenzziehungen besondere Glaubwürdigkeit. Doch nichts ist politischer als das vermeint-
lich Unpolitische.
Gundula Kreuzer (Oxford)
Störfaktor Leierkasten: Verdis Requiem und nationale
Identität im deutschen Kaiserreich*
Forschungen zum Zusammenhang von musikalischer Rezeptionsgeschichte und Nationalis-
mus florieren seit einigen Jahren besonders im Bereich deutscher Historiographie. Dies liegt
zum einen an der zentralen Rolle, die dem Musikleben seit dem späten 18. Jahrhundert für
die Herausbildung eines deutschen Nationalgefühls zukam, zum anderen am nachhaltigen
Einfluss, den deutsche Musiker und Intellektuelle auf das internationale Repertoire und die
musikwissenschaftliche Disziplin ausübten.1 Umso erstaunlicher ist es, dass diesbezügliche
Untersuchungen sich fast ausschließlich mit deutscher Musik beschäftigen; dass sie das
Thema ›Musik und deutsche nationale Identität‹ gleichzusetzen scheinen mit ›d e u t s c h e
* Aus Platzgründen ist die thesenartige Vortragsfassung beibehalten und lediglich um einige Nachweise
ergänzt worden. Ausführlichere Erörterungen finden sich unter dem Titel »Oper im Kirchengewande? Verdi’s
Requiem and German Anxiety«, in: Journal of the American Musicological Society 58 (2005), S. 399 – 449.
1 Vgl. Celia Applegate, »How German is it? Nationalism and the Idea of Serious Music in the Early
Nineteenth Century«, in: 19th Century Music 21 (1997/98), S. 274 –296, hier: S. 274. Voraussetzung die-
ser Forschungen ist ein seit den 1970er Jahren vorherrschendes dekonstruktivistisches Verständnis von
Nationen als »imagined communities« (so Benedict Andersons viel zitierte Definition von 1983), welches
das Interesse auf den soziokulturellen Prozess des ›nation-building‹ lenkt.
